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イングマール・ベルイマンによる《魔笛》の映画化 
 
 
                                   荻野静男 
  
初めに 
ヴォルフガング・アマデウス・モーツァルト（1756～1791）が《魔笛》を作曲したのは
その晩年の 1791年 3月以降であり、初演は同年 9月 30日にヴィーンのヴィーデン劇場に
おいて行われている。台本を書いたのは、モーツァルトに作曲を依頼したエマヌエル・シ
カネーダー（1751~1812）であった。 
ジャンルについていえば、《魔笛》はジングシュピールに属する。ジングシュピールはイ
タリア由来のいわゆるオペラではなく、ドイツ語圏で生まれた。イタリア語によるオペラ
が台詞をもたずほぼ全編にわたり歌唱のみで成り立っているのと違い、ドイツ語によるジ
ングシュピールは歌詞と共に会話を伴っている。ジングシュピールはその発祥地からドイ
ツ・オペラとも呼ばれるが、台詞も含むので演劇の一種ということもできよう。 
モーツァルトの《魔笛》は 1930年代以降、これまでに何度か映画化されており、中でも
二つの《魔笛》映画が著名である。一つはスウェーデンのイングマール・ベルイマン監督
（1918～2007）による 1975年のオペラ映画《魔笛》（”Trollflöjten“1，スウェーデン語台本）
であり、もう一つはイギリスのケネス・ブラナー監督(1960～)による 2006年のオペラ映画
《魔笛》（“The Magic Flute”2，英語台本）である。小論では前者のベルイマンによる《魔
笛》を取り上げて論ずることとし、後者のブラナー監督による《魔笛》についてはいずれ
またの機会に取り上げたい。両者共に力作であり、一挙に論じるには時間とスペースの理
由で難しいからである。 
以下このスウェーデン語の《魔笛》について、多角的に検討して行きたい。特に演出の
仕方について検討したいが、その焦点となるのは演出が原作に忠実に行われているか否か
という点である。またオペラ演出へのアメリカ（ハリウッド）映画の影響も、重要な論点
である。さらにはオペラ映画の存在意義についても考察を行っている。その根底にあるの
はオペラの大衆化、メディアとスペクタクル、エンターテインメントといった現代的トピ
ックである。思想的観点からの検討課題としては、やはり男性原理と女性原理との対決と
いう古くからのテーマを取り上げた。さらにはベルイマンとモーツァルトとの関係につい
                                                 
1 Ingmar Bergman’s “The Magic Flute”, DVD, The Criterion Collection 71, 2000 
イングマール・ベルイマン《魔笛》DVD紀伊國屋書店 2003年 
これら二つの DVDを観たが、やはり Criterion Collection版の方がベルイマンの本来の 
意図をより良く表現しているように感じられた。紀伊國屋書店発売のものは、曖昧な形で
しかそれを表現できていないような印象があった。 
2 ケネス・ブラナー《魔笛》DVD ショウゲート 2008年 
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ても触れている。 
 
《魔笛》公開の経緯 さてまずベルイマンの《魔笛》の公開の経緯についていうと、こ
れは最初スウェーデン国内のみでテレビにより放映された。放映日は 1975年の正月元旦で
あり、この作品はスウェーデン放送局 50周年を記念する番組であった。そしてこの番組が
非常に好評であったので、テレビ版《魔笛》はその後劇場向けの本格的映画に作り直され
る。劇場公開は同年 10月である。ただしこれはスウェーデン国内の映画館に限られていた。
しかし翌年には国外でも上映されるようになっている。本邦初公開も 1976年であった。 
ハイブリッド芸術の巨匠ベルイマン もともとベルイマンは演劇の舞台演出家である。
と同時にまた彼は 20世紀ヨーロッパ映画の水準を高めるのに貢献した映画人でもある。そ
れとオペラにも造詣が深く、ストックホルムのオペラハウス等から演出家として招聘され
てもいる 3。映画監督がオペラのステージを演出することはヨーロッパにおいては普通に行
われていることで、何ら不思議ではない。たとえばルキノ・ヴィスコンティ、フランコ・
ゼフィレッリやリリアーナ・カヴァーニといったイタリアの著名映画監督のことを考えれ
ばよい。こうした監督同様、ベルイマンは演劇・オペラ・映画といった複数の異種メディ
アをうまく融合しハイブリッドな芸術作品を創造することのできる、稀有な才能の持ち主
である。 
メディア 既にモーツァルトとシカネーダー合作によるジングシュピール《魔笛》自体、
冒頭の大蛇に見えるように、舞台道具使用のスペクタクルを伴うメディアである。劇場に
おける本格的な舞台道具使用の時代はヴァーグナーのバイロイトから始まると考えられが
ちだが、それをヴァーグナーの時代以降と限定する必然性があるわけではない。また三人
の童子の乗る空中を移動する乗り物は、ステージの機械装置（machinery）を要求する。機
械仕掛けのテクノロジーを持たない劇場では、このジングシュピールの上演は難しい。《魔
笛》はそれが誕生した 18世紀の時代から大がかりな舞台道具を使用するメディアの一つで
あった。20 世紀ではこのジングシュピールをさらに映像化するという、いわゆる再メディ
ア化（remediation）が行われる。ベルイマンの映画《魔笛》もそういったリメディエイシ
ョンの一つである 4。 
 撮影場所 ベルイマン監督はもともと映画《魔笛》を、原作の初演場所であったヴィー
ン郊外のヴィーデン劇場を用いて撮影するはずであった。しかし理由は不明であるが、こ
の計画は頓挫する。次に撮影場所として候補にあがったのは、ドロットニングホルム宮廷
劇場である。これはスウェーデンの首都ストックホルム近郊のドロットニングホルム宮殿
                                                 
3 前島秀国編『パーフェクト・オペラ・ガイド』音楽之友社 2003年，69頁 
4 Christopher Morris, “Digital Diva: Opera on Video,” The Opera Quarterly, Vol. 26, No. 
1 (Winter 2010), pp. 96-119，特に 97~98ページを参照。また Gundula Kreuzer,  
Clemens Risi, “A Note from the Guest Editors,” The Opera Quarterly, Vol. 27, No. 
2-3, Spring-Summer 2011, pp. 149-152，特に 150ページを参照。 
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に付属する劇場である。ここでは現在でもオペラが上演されている。宮殿自体はバロック
時代 17世紀に建造されているが、劇場の建設はモーツァルトとほぼ同時代の 18世紀であ
った。ベルイマンは最初その劇場の建物や舞台を使用するつもりであったが、この舞台に
多数の撮影機材を設置するのは重量の関係で困難であることが判明した。そこで結局その
舞台の精巧なイミテーションをスウェーデン・フィルム・インスティトウート 5に造り、そ
のイミテーションを用いて《魔笛》のムーヴィーを撮ったという。 
 したがってこの映画はドロットニングホルム宮廷劇場における上演の録画という設定に
なっているわけである。この作品は映画ではあるものの、あくまでステージ・オペラの撮
影という設定なので、いわゆるライブ録画放送という点で当時のテレビ視聴者に違和感を
持たせないものであった。歌劇場におけるステージ上演のライブ録画放送は、1970年代半
ば以前の時期にも既に盛んに行われていたからである 6。 
これに対し先に挙げたケネス・ブラナーの《魔笛》は、いわば最初から完全な映画とし
て撮られている。なぜならそれは舞台オペラの録画という設定ではないからだ。そしてこ
の《魔笛》はオリジナル作品の漂わせる 18世紀風の香りをさほど感じさせないストーリー
展開を有している――その舞台は何と第一次世界大戦の塹壕戦なのである。この映画の場
合、「オリジナル重視」（’Werktreue’7）という言葉は極めて虚しく響く。ただベルイマンの
場合も原作を大きく改変していることは否めない。 
ベルイマンの映画《魔笛》の特徴 先述のごとく、この《魔笛》は元来スウェーデン放
送局 50周年を記念して、正月のテレビ放送用に撮影された。この映画の特徴は家庭で子供
も両親と楽しめるような作品に仕上げられていることである。ベルイマンはシカネーダー
の原作にあったエジプトのイシスとオシリスの神話や、フリーメイソンの様々な象徴表現
といった難解な内容を削ぎ落としている。こうすることによって、映画はその原作のジン
グシュピールが本来所有していた深刻な側面を大幅に払拭し、比較的さっぱりとした家庭
向けのオペラ映画となっている。ベルイマンはこのモーツァルトの作品が持つ 18世紀的な
内容を大きく捨象し、それを現代映画ともいえる作品に仕上げていることになる。 
男性原理と女性原理 ただ原作に読み取れる男性原理と女性原理との争闘は、このベル
イマンの《魔笛》にも見ることができる。この映画は、その争闘の末にザラストロが夜の
女王に勝利し世界の支配権を確立することを、明示しているのである。 
映画の冒頭において 17世紀後半に建造されたスウェーデン・ドロットニングホルム宮廷
劇場の外観やバロック様式の庭園が映し出され、庭園に立つ裸体男性の彫像がクローズア
                                                 
5 Swedish Film Institute:  http://www.sfi.se/en-GB/ （2015年 3月 14日アクセス） 
6 これについては、たとえば Richard Will, “Zooming In, Gazing Back: Don Giovanni on 
 Television,” The Opera Quarterly, Vol. 27, No. 1, Winter 2011, pp. 32-65を参照されたい。 
7 ‘Werktreue’及び’Regietheater’（「演出家主導の舞台」）という用語に関連するオペラ演出 
に関しては、Kreuzer, Risiによる前掲書を参照。 
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ップされる。これはおそらく映画《魔笛》に表れる男性原理の伏線となっているのだろう。
また舞台の幕にもカメラが向けられ、そこに刺繍された絵がクローズアップされる。この
絵には馬に乗る女性が槍を担いで戦いに臨む姿が描かれているが、それは夜の女王の戦闘
的姿勢を暗示する。彼女は女性原理を象徴し、戦いの相手はいうまでもなく男性原理を象
徴するザラストロである。 
ゆえにこの映画では単に舞台で行われる上演だけでなく、劇場の野外庭園に存在する男
性裸像や舞台カーテンの模様も映画の思想内容を示していることになる。換言すれば、た
だ単に上演のみがこの映画の完全なる理解のために重要なのではなく、さりげない庭園風
景やステージの幕も映画理解のための大切なカギといえよう。 
なお母権に対する父権の優位は、18 世紀啓蒙主義の説くところである。フランス革命後
の支配階級であるブルジョアジーは、啓蒙主義の理念を基本倫理としている。ジングシュ
ピール《魔笛》にはこのようにオリジナル作成当時の思想の反映が見られるわけだが、ベ
ルイマン監督はこれを見逃すことなく自作映画に取り込んでいるのである。 
ユーモア さて《魔笛》の映画に戻ると、もともと夫婦であるザラストロと夜の女王と
が険悪な雰囲気を漂わせつつ――監督ベルイマンは両者間に空間的な距離を持たせてはい
るものの――睨み合うシーンなどは、正面から真面目にこれを把えるならば確かに男性原
理と女性原理との深刻な対峙場面と取れなくはない。しかし見方を変えれば、そういった
シーンをむしろシンプルな夫婦喧嘩の一場面として把握することも可能なのではなかろう
か。ここに、ベルイマンのユーモアを感じ取る視聴者もいるであろう。 
アメリカ的演出 さらにベルイマンの《魔笛》は一種の《スターウォーズ》的な側面も
持っている。すなわち、この映画では城壁に護られたザラストロの神域に侵入する夜の女
王の軍勢と、ザラストロ率いる軍勢が戦うシーンがあるが、それはまるでアメリカ映画の
ような印象を与えるのではなかろうか。そのシーンでは両軍の将であるザラストロや夜の
女王を初めとして兵士にいたるまで、《スターウォーズ》に出てくるような黒いヘルメット
や甲冑に身を固めているのである。男性原理と女性原理という理念的争いは結局、双方の
軍勢のフィジカルな戦闘へと至る。ただここにはヨーロッパの映画に通常あるような思弁
性がさほどないように思う。またそのような戦闘シーンは普通ハリウッド映画の十八番と
するところではないか。 
さて現代ヨーロッパの舞台オペラの演出に対しては、アメリカ映画の方から多大な影響
が及んでいると言われる。そして演出家たちはヨーロッパにおいて、ハリウッド映画特有
のスペクタクルをますます多く採用しつつある。ベルイマンの《魔笛》はもちろん舞台オ
ペラではなく映画であるが、そこにハリウッド的な戦闘シーンが導入されていることは確
かである。欧州におけるオペラ演出の展開を振り返ってみるならば、1970年代半ばという
早い時期における映画《魔笛》の演出は、その後に続くハリウッド的諸演出の先駆けと見
なせるのではないか。もちろん「ハリウッド的なるものとはいったい何なのか？」という
問いが当然浮かんでくるし、さらには「この映画を欧州におけるハリウッド的オペラ演出
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の先駆けと見なす理由や根拠はあるのか？」という疑問もあるだろう。 
同時代性 《スターウォーズ》の公開は 1977年なので、ベルイマンの《魔笛》より後の
ことであるが、両者には戦争や軍隊といった点で類似性を認めることができる。その背景
にあるのは同時代のベトナム戦争であるのかもしれない。ベトナム戦争は 1975年にようや
く終結を見ているが、当時テレビや新聞等のマス・メディアによって全世界に盛んに報道
された。そういった影響もあるのかもしれない。実際ベルイマンの別の映画には、テレビ
で報道される現実のベトナム戦争の残酷な映像も入っている。彼の多くの映画は、このよ
うにアクチャルな時代背景を反映するのである。ちなみに初期の映画においては、第二次
世界大戦直後のドイツ市民の飢えも赤裸々な映像化をみていることを付記しておく。 
オリジナル台本と演出家による独自解釈、エンターテインメント性 さて映画《魔笛》
では、監督自身によるこのジングシュピールの独自の解釈を見て取ることができる。たと
えばタミーノがザラストロの後継者になることは、原作のリブレットには出てこない。タ
ミーノに認められているのは、ザラストロの神殿に参入することだけである。しかしこの
映画ではタミーノがザラストロの後継者となることが明示されているので、それは監督自
らの解釈と理解するほかはない。またベルイマンの《魔笛》ではザラストロと夜の女王と
が元来は夫婦で、パミーナは彼らの娘とされているが、原作はザラストロと夜の女王とを
夫婦とはしていない。パミーナの父親は別にいるのである。したがってザラストロ・夜の
女王・パミーナを家族とすることも、ベルイマンの単独解釈と考えるほかはない。舞台オ
ペラの場合も「演出家主導のオペラ」（’Regieoper’8）という言葉が示すように、ヨーロッパ
では原作よりも演出家の意向の方がものをいうが、このスウェーデン映画《魔笛》の場合
も監督の意向がオリジナルに優先するわけだ。（ただこうした演出方法とは逆に、原作に可
能な限り忠実であろうとする演出も存在する。これについては後述する。）さらに映画《魔
笛》ではザラストロが神殿内部の大きなテーブルにつき、有力者たちといろんな問題につ
いて評定を行う場面も何度か出てくる。しかしオリジナルの台本においてはそのような場
面はない。彼らは立ったままヤシの枝を手に問答するのみである。したがって、テーブル
での評定のシーンもベルイマン独自の作品解釈の一つと考えられる。 
その他パパゲーノとパパゲーナが互いに相手の服の袖などをはぎ取る微笑ましくもエロ
ティックなシーンも、原作には存在しない。したがってこれは監督みずからの演出とする
                                                 
8 ‘Regieoper’に関しては Gundula Kreuzer, “Voices from beyond: Verdi’s Don Carlos and 
the modern stage,” Cambridge Opera Journal, Vol. 18, Issue 02, July 2006, pp. 151-179，
特に 151~153ページを参照。また Kreuzer によるこの論文の冒頭で言及されている演出
家 Peter Konwitschnyについては、David J. Levin, “The Mise-en-scéne of Mediation: 
Wagner’s Götterdämmerung (Stuttgart Opera, Peter Konwitschny, 2000-2005),” The 
Opera Quarterly, Vol. 27, No. 2-3, Spring-Summer 2011, pp. 219-234も参照されたい。 
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ほかはない。（このペアは自然児の一対なので、そのような演技は彼らの愛の表現としては
まことに適切であるのだが。）またオリジナル台本ではタミーノとパミーナのカップルはパ
パゲーノ／パパゲーナのペアとは反対に、高尚で理念的なものを重んじるペアとしてのみ
描かれている。つまりタミーノ・パミーナの場合には人間の自然な欲求である食欲や性欲
の表現は見られない。しかしこの映画では彼らはザラストロの聖なる神殿において彼の面
前で堂々と愛の表現であるキスをしている。ここにもベルイマン独自の演出を看取できる。
シカネーダー台本にはそのような場面は存在しないのであるから。 
さらには夜の女王の軍隊がザラストロの神殿に侵入し彼の軍隊と一戦を交えるといった
先述の場面も、原作のリブレットには存在しない。原作では夜の女王と三人の侍女それに
モノスタトスが松明と剣を持って神殿に侵入するといった筋書きで、軍隊は出てこない。
したがってこれも明らかにベルイマン独特の解釈の表現と見なすことができる。さらには
ベルイマンの映画ではザラストロに罰を受けたモノスタトスが、共に戦った後に結局は敗
北の末に短剣で自害しているが、これもシカネーダー自身の書かなかったストーリーであ
る。オリジナルではモノスタトスは夜の女王及び侍女たちと共に奈落の底に転落すること
になっており、自害するのではない。ベルイマンは映画にハリウッド的なエキサイティン
グな要素を加味するために、このような自害のエピソードを入れているように思われる。
それによって彼の撮った映画《魔笛》は、元旦に家庭のリヴィングルームのテレビの前で
寛ぐ家族に、スリルある映像を提供しているのである。これも監督の意図と考えられる。 
このような原作の「改ざん」は、原作のままでは現代人にはウケが悪くなるのを考慮し
てのことかもしれない。自宅のテレビの前の視聴者全員が前もってシカネーダー台本に眼
を通しているとは、およそ誰も想定しないであろう。おそらく原作に予め接しているのは、
視聴者のうちごく一部に限られる。視聴者を退屈させないために、ベルイマン監督はテレ
ビ映画にエンターテインメント性をもたせる必要があると考えたに相違ない。いずれにせ
よ、この映画が大衆の嗜好に合うような《魔笛》となっていることは疑いのない所だ。 
原作に忠実な上演、オペラ映画の存在意義 さて今日ステージ・オペラの上演の際にオ
リジナルに可能な限り忠実であろうとする演出は、こうした「改ざん」演出の対極として
存在する。例をあげれば、先に触れたドロットニングホルム宮廷劇場におけるオペラの上
演に際しては、予め原作に関して時代考証が綿密に行われる。また舞台に登場する歌手た
ちはバロック時代の 鬘
かつら
や衣装を着けている。さらには指揮者やオーケストラ団員も同様の
鬘
かつら
と衣装を身にまとっているうえに、彼らが演奏するのは現代の楽器ではなく古楽器とい
う様相を呈している 9。こういった上演に出向いて観劇するのは、いわゆるオペラ通の観客
のみではなかろうか。原作重視の上演の提供は彼らの嗜好を考慮してのことであり、他の
ステージ芸術や映画などと同様に、舞台オペラの場合もいかなる客層を当てにしての上演
なのかという大問題が演出家の脳裏をよぎっていることになる。オペラ映画の場合、その
                                                 
9 たとえばW. A. Mozart, La Clementina di Tito - Drottningholm - 1988を参照 
(https://www.youtube.com/watch?v=vU0W1pJP60M  2015年 3月 26日アクセス) 
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放映・上映の的となる客層は明らかに大衆であり、少数のオペラ専門家やオペラ通、玄人
はだしなどではない。オペラ映画の存在意義の一つは、社会の多数を占める普通の人々を
オペラに惹き付けあわよくば彼らをオペラハウスへも運んでしまうという役割を担う点に
あるはずだ。 
大衆のオペラ教育 1979年公開されたジョゼフ・ロージー監督のオペラ映画《ドン・ジ
ョヴァンニ》10は、元来パリ・オペラ座芸術監督であったロルフ・リーバーマン(1910-1999)
の発案による。そしてリーバーマンが《ドン・ジョヴァンニ》の映画化を思いついた端緒
は、彼がベルイマンの《魔笛》を観たことであった。彼はそれ以前のハンブルク歌劇場監
督の時代にもオペラ映画を 1 ダースほど制作しているが、その根本的動機は大衆のオペラ
教育にあった。 
オペラ教育が必要な理由は、何よりも財政面にあると考えられる。19 世紀に上流市民の
独占物であった歌劇場のステージ・オペラは、20 世紀後半に入るとその運営維持のために
財政力を強化する必要にせまられた。歌劇場により多くの客を集め経営力を充実させるた
めには、上流市民のみではなく社会の多数を占める中流層も劇場の顧客ターゲットにする
必要があった。 
オペラハウスの財政難や経営危機を打開するために、大衆をオペラに接近させる必要が
生じたのである。1970年代という段階においては、大衆に身近な映画というメディアがそ
のための恰好の手段であった。リーバーマンはその辺りの事情を洞察していたがゆえに、
みずからオペラ映画の制作に乗り出していたものと思われる。彼がロージーに《ドン・ジ
ョヴァンニ》の映画製作を打診した目的は、より広範な社会層に対しオペラ教育を施すこ
とにあった。 
なお、イギリスのグライドボーン・オペラには今日でも「エドゥケーション」部門が設
置されており、担当者が青少年等のオペラ教育に携わっていることを付言しておく。 
万人のためのオペラ さて、この映画には一人の少女――監督の娘――が観客として登
場しており、彼女の顔の表情は映し出されるごとに微妙に変化している。それによって各
場面の内容が悲しむべきものなのかそれとも喜ぶべきものなのか、あるいは緊張をはらむ
ものなのかが視聴者に解るような設定になっている。彼女はこの映画で起こる出来事の観
察者の役を演じていると同時に、大人だけでなく年少者もこの映画を楽しめることを示し
ている。 
 またこの映画は、視聴者が実際に劇場に座って《魔笛》を観ているような感じになるよ
うに設定されている。事実映画はそのような雰囲気の中で進行するのである。映画に見え
る劇場は、前述のように実はスウェーデン・ドロットニングホルム王宮劇場を細部に至る
まで忠実に再現したレプリカであり、これがスタジオ内に設置されて撮影に使用された。
冒頭で先ほどの少女が映し出される他、進行につれ適度な間をおいてその他の観客も映し
                                                 
10 モーツァルト《ドン・ジョヴァンニ》映画版[HD リマスター版] DVD紀伊國屋書店 
2010年 
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出される。彼らは社会の様々な階層出身と思しき老若男女で、人種もまちまちである。こ
うした撮影によって、この映画が世界中の万人に供給されうる作品であることが示されて
いる。さらにこれによって、オペラが 1970年代にはもはやヨーロッパ上流市民の独占物で
はなくなり、世界各地のあらゆる階層の人々・あらゆる人種に親しまれうる芸術となって
いることが示唆されてもいる。 
 映画ならではのサプライズ さらにこの作品では映画ならではの特長が存分に生かされ
ている。たとえば第 1 幕でタミーノがパミーナの肖像画を見て恋に落ちる場面を見ればよ
い。そこでクローズアップされるパミーナのポートレイトは、もやや固定画像ではなく、
絶えず変化する映像なのである。これは舞台では最前列の観客にもおそらく見えないほど
の小さな絵であるが（タミーノの掌サイズ）、映画ではカメラ撮影の技術により、当然観客
にもはっきりとパミーナの肖像の変化が見て取れる。まさに映画は変幻自在の映像を楽し
ませてくれるというほかはない。この場面でパミーナは下を向いたり、正面を見据えたり、
眼を伏せたりと、いろんな動作を行っているが、それによって彼女の内面を視聴者に吐露
しているわけである。映画はこういう素晴らしい特技を有するので、ステージ上演のオペ
ラに引けを取らない。カメラ撮影を伴う映画ならではの妙技というほかはない。これがあ
るからこそ、オペラは舞台のみの芸術ではなく、映画芸術にもなりうるのだ。 
 また火の試練や水の試練の場面では、タミーノとパミーナが火や水の中を歩む際に、あ
たかも煉獄にいるかのような苦難の動作や表情を見せる大勢の半裸の男女が二重写しにな
る。これも映画のみがなしえる技である。この映画はそうした絶妙の映像により、映画芸
術の持つ長所をふんだんに生かした作品と言える。実際の舞台ではこうはいかない。この
《魔笛》において、われわれはまさしく映画の魔術師ベルイマン監督の手腕ならではの、
舞台上演では思いもよらないサプライズを享受することができるのである。 
 インターミッション さらにインターミッションでは舞台裏の歌手たちが休憩するほほ
えましい様子―たとえば三人の侍女や夜の女王は「禁煙」の指示標識の下でタバコを吸い、
タミーノとパミーナはチェスに興じているなど―が映し出されているが、これなどは今日
のニューヨーク・メトロポリタン歌劇場が提供するライヴ・ヴューイングの映像にも通じ
るものである。こういったシーンは実はオペラが 裃
かみしも
を着て畏まって鑑賞すべき芸術では
なく、普段着のまま気軽に楽しめる芸術ジャンルであることを仄
ほの
めかしているのではなか
ろうか。 
 サウンド 次にこの映画の音声面を検証したい。《魔笛》の音楽の演奏はスウェーデン放
送交響楽団が担当している。指揮を執ったのは、エリック・エリクソンであった。この音
楽は撮影前に予め録音された。また歌唱も前もって録音され、撮影時に歌手がリップシン
クを行った。そのため歌手は歌に気を取られることなく、演技に集中することが可能であ
った。またパパゲーノとパパゲーナとの愛の場面では、バックに小鳥のさえずりが聞こえ
るが、これは牧歌的場面に常にといっていいほど小鳥のさえずりを入れるベルイマン映画
全般の特徴でもある。 
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 配役 主な配役はタミーノがヨゼフ・コストリンガー、パミーナがイルマ・ウルリラ、
パパゲーノがホーカン・ハーゲゴール、パパゲーナがエリザベト・エリクソン、夜の女王
がビルギット・ノルディーン、ザラストロがウルリック・コールド、モノスタトスがラグ
ナール・ウルフンクである。彼らの多くは本映画に出演後、一躍世界の主要歌劇場から声
がかかるようになり、一層のキャリア達成に向けて始動した。本映画の成功はそれほどの
インパクトがあったのである。もし仮にこの映画に出演していなければ、その後のサクセ
ス・ロードを疾走することはなかったであろう。 
ベルイマンとモーツァルト さて、ベルイマン監督はこの《魔笛》以前に既に多くの優
れた映画を製作しているが、著名なオペラ映画研究家であるマルシア・シトロン（1945-）
が指摘するように、それらにはモーツァルトの作品が見え隠れしている。シトロンは次の
ように述べる―「《魔笛》は他のベルイマン作品と似ている。《魔笛》のように、その多く
の映画は倫理的探求に関わっている。この映画監督はその《夏の夜の微笑》（1955）の軽い
タッチについて『モーツァルトを少々』と述べているし、他方《第 7の封印》（1956)は《魔
笛》の線に沿ったロマンティックな妖精物語を提供している。しかしながら最も《魔笛》
と類似する作品は《狼の時間》（1968）であり、これは探求の旅に出かける内容を有し、昼
と夜とのコントラストを探る作品なのである。」11 特に《狼の時間》の場合、そこに挿入さ
れた人形劇がこの映画と《魔笛》との明白な関連を示している。すなわちシトロンは、《狼
の時間》は「人形によって演じられる《魔笛》の一シーンすら含んでいる」と述べ、その
人形劇における「『おお、永遠の夜よ』というタミーノの倫理的 危機
クライシス
」の叫びを指摘して
いるのである。12 
こうしてみるとベルイマンの映画はモーツァルトから相当影響を受けていることがわか
ってくる。彼はモーツァルトによって、映画製作のための創造的インスピレーションを掻
き立てられているともいえる。またベルイマンがこの 18世紀オーストリアの作曲家に多大
な関心を寄せていることも明らかである。彼が映画《魔笛》を撮ったことも、なるほどと
頷ける。そしてベルイマンの映画とモーツァルトとの関係については、さらに一層の開拓・
深耕が必要であろう。シトロンの指摘は、ベルイマンとモーツァルトとの繋がり
コネクション
を明らか
にする第一歩に過ぎないように思われるからである。 
 
結論 以上イングマール・ベルイマン監督によるオペラ映画《魔笛》を、様々な角度か
ら考察してみた。そのエンターテインメント性、大衆性についてはもはやこれ以上述べる
必要はあるまい。またこの映画がヨーロッパの人々だけでなく、全世界の人々にも愛され
るコスモポリタン的性格を有する作品であることもあらためて指摘しておきたい。さらに
はこのオペラ映画が映画の特長を存分に生かした佳品であることは疑いの余地がない。 
                                                 
11 Marcia Citron, “Opera on Screen” (New Haven and London: Yale University Press, 
2000), p. 58 
12 Citron, ibid. 
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そしてベルイマンの映画《魔笛》の演出は、ヨーロッパにおける多くの舞台オペラの演
出と同様、原作にとらわれることのない、自由なものである。つまりベルイマンはオペラ
映画《魔笛》において原作をかなり変更しているのである。換言すれば、オリジナルの「改
ざん」によってベルイマン監督自身の《魔笛》解釈が提示されていることになる。この監
督はモーツァルトの《魔笛》との対峙を通じて、彼なりの《魔笛》を創造したことになろ
う。 
さらに一層重要だと思われる点が二つある。すなわち第一に、この映画は男性原理と女
性原理との衝突という旧来の思想を含有してはいるものの、同時にまたジョージ・ルーカ
ス風の大がかりなスペクタクルを導入しており、ヨーロッパ映画の持つ思弁性を放棄する
方向を指し示している。ベルイマンに対するアメリカ映画の影響を論じる先行研究は今の
ところまだ見つかっていない。この映画《魔笛》は非常に娯楽的であり、ヨーロッパ映画
特有の思想性をさほど有していないように見える。この映画監督の初期の映画が極めて社
会批判的にして哲学的であることも考慮するならば、これは非常に興味深いことである。
今後はベルイマン映画の展開に対するアメリカ映画の影響について研究を深めて行くよう
にしたい。 
第二の重要な点は、この映画のみならずその他のベルイマンの映画作品も、モーツァル
トから多くのインスピレーションを受け取っていることである。シトロンはモーツァルト
とベルイマンとの類似点として倫理的コンフリクト・探求の旅・昼と夜とのコントラスト
を挙げている。しかし彼女はただ表層的事実として、そうした類似点を指摘するにとどま
っているように見える。今後の課題はベルイマンの映画作品をシトロンよりも深く掘り下
げ、その深層にあるモーツァルト的なるものを追求することである。 
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